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Opinnäytetyössäni perehdyn Edgar Varésen (1883-1965) soolohuiluteokseen Density 21.5 
ja tarkastelen sitä musiikkianalyyttisestä perspektiivistä. Density 21.5 kuuluu 1900-luvun 
huilumusiikin perusrepertuaariin ja tarkoituksenani on pyrkiä selittämään teoksen rakennet-
ta esiintyvälle muusikolle. 
 
Yhdistelen vapaasti eri analyyttisiä näkökulmia, mutta selkeästi tärkeimpään rooliin nousi 
George Perlen analyysi vuodelta 1989. Syy tähän on siinä, että Perlen analyysi selittää 
teoksen sävellyksellisiä ratkaisuja (eli miksi sävellys on sellainen, kuin se on) paljon tehok-
kaammin kuin yksinkertainen joukkoteoreettinen analyysi, joka on ehkä yleisin post-
tonaalisen musiikin tutkimustapa. 
 
Opinnäytetyöni koostuu tutkimusmenetelmien erittelystä sekä itse teoksen analyysistä näi-
tä tutkimusmenetelmiä hyväksikäyttäen. Otan kantaa myös teoksesta esitettyihin väitteisiin 
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sesti painovirhe. 
 
Esiintyvänä huilistina olen sitä mieltä, että teoksen rakenteen ymmärtämisestä on hyötyä 
teosta esitettäessä. Jos esiintyvä muusikko haluaa tulkita teoksia mielekkäästi sekä liikut-
taen yleisöään että toteuttaen säveltäjän toiveet, on hänen pyrittävä myös ymmärtämään 
musiikkia. Tämä ymmärtäminen voi olla esimerkiksi musiikinanalyyttistä ymmärtämistä. 
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1 Johdanto 
 
Muusikko ei ole ammatissaan pätevä, jos hän ei osaa jäsentää esittämäänsä musiikkia. 
Tämän takia on tärkeää, että musiikin ammattilainen opiskelee musiikin teoriaa. Mo-
nesti musiikin teoreettista ymmärtämistä ylenkatsotaan ammatillisessa opetuksessa ja 
sen katsotaan olevan jopa tarpeetonta. Musiikin tulkitsemisen katsotaan olevan pelkkä 
tunnetason ilmiö ja pelkkä "musiikkiin eläytyminen" riittää. Opinnäytetyöni on kaiken 
muun muassa tätä postmodernista ajatusmaailmasta kumpuavaa väitettä vastaan esi-
tetty antiteesi. Sillä on yhteys taiteen tekijän työelämään ja sen tarkoitus on vahvistaa 
omaa ymmärrystäni 1900-luvun musiikista. Tätä ammatillista ymmärtämistä voin hyö-
dyntää esiintyvänä muusikkona ja pedagogina. Kun tulen opettamaan oppilaitani, tulen 
myös kiinnittämään huomiota siihen, että annan instrumentin hallinnan lisäksi työkaluja 
musiikin jäsentämiseen. 
 
Omaan valmiiksi jo laajat tiedot post-tonaalisen musiikin estetiikasta ja analyysista. 
Työni aihepiiri, Varèsen Density 21.5 on minulle tuttu teos ja Varèsen musiikki on sy-
däntäni lähellä. Allen Forten kehittämä joukkoteoreettinen analyysi on minulle tuttu tapa 
lähestyä post-tonaalista musiikkia ja sen rakenteita. Olen esittänyt paljon uutta musiik-
kia ja sävellän myös itse. 
2 Mitä muusikko voi saada musiikkianalyysistä? 
 
Monitulkintaisuus on piirre, joka voi pitää taideteoksen hengissä. Juuri se, että keskus-
telua voidaan jatkaa loputtomiin pääsemättä konsensukseen on se syy, miksi tietyt 
teokset jäävät yhteisön tajuntaan ja sulautuvat osaksi kulttuuria. Näin on käynyt esi-
merkiksi Franz Kafkan ja Andrei Tarkovskin suhteen; molempien tuotantoa yhdistää se, 
että niin taiteen tutkijat kuin kuluttajatkin edelleen jaksavat muodostaa niistä uusia tul-
kintoja. 
 
Monitulkintaisuutta esiintyy monilla eri tasoilla. Voidaan puhua monitulkintaisuudesta 
subjektiivisen kokemuksen yhteydessä, toisin sanoen siitä,  "mitä tämä taideteos herät-
tää minussa". Moni esiintyvä muusikko toimii tällä tasolla esittäessään teoksia. Onhan 
jo esimerkiksi Carl Philipp Emmanuel Bach sanonut, että "muusikko ei voi liikuttaa ylei-
söään muuten kuin olemalla itse liikuttunut". Hänen on "puettava tunteensa muotoon, 
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jossa nämä [kuulijat] saattavat ne ymmärtää" ja "mielessään koettava samat tunnetilat, 
joiden vallassa kyseisen sävellyksentekijä sitä kirjoittaessaan oli."1 
 
Toinen monitulkintaisuuden taso ilmenee, kun käytettävissä on selvärajaisempia kate-
gorioita, eli osataan tarkastella taideteosta analyyttisestä näkökulmasta. Kaksi musiik-
kianalyytikkoa voi vetää samasta teoksesta täysin päinvastaisia johtopäätöksiä, riippu-
en siitä, millä keinoin he teosta tarkastelevat. Tällä monitulkintaisuuden tasolla ollaan, 
kun tehdään tutkimustyötä tai toimitaan kriitikkona. Mm. Kendall L. Walton on esittänyt, 
että kuka tahansa ei voi toimia pätevänä tutkijana tai kriitikkona ilman aihepiirinsä 
vankkaa tuntemusta. Toisin sanoen jos halutaan että analyytikon tai kriitikon esittämä 
tulkinta jostain taideteoksesta antaisi jotain mielekästä tietoa taiteen asiantuntijoille tai 
taiteen kuluttajille, on oltava joitain yleisiä ehtoja tulkintojen muodostamiselle.2 
 
Olen sitä mieltä, että analyyttisestä tiedosta, eli siitä, minkä parissa analyytikot toimivat, 
voi olla jotain hyötyä esiintyvälle muusikolle. Telemannin soolohuilufantasiasta tehty 
harmoninen analyysi voi auttaa tulkinnan (eli tässä tapauksessa soivan esityksen) 
muodostamisessa. Se voi antaa vinkkejä esimerkiksi agogisten ratkaisujen tekemiseen 
tai siihen, minkälaisia jaksoja muusikko haluaa soolohuilufantasiassa korostaa vaikka 
ornamentoinnin avulla. Ornamentoinnin, joka lienee mahdotonta toteuttaa mielekkäästi, 
mikäli ei ymmärrä, miten tonaalisen musiikin harmonia toimii. 
 
Länsimaisessa kulttuurissa duuri- ja molliasteikkoihin perustuvaan musiikkiin liittyy 
usein voimakkaita emotionaalisia konnotaatioita. Tämä voi selittyä sillä, että länsimai-
sessa kulttuurissa on tiettyjä sosiaalisia konventioita sävellajeihin liittyen: duuri mielle-
tään "iloiseksi" ja molli "surulliseksi". Myös muista musiikillisista parametreista, kuten 
esimerkiksi temposta, voidaan löytää emotionaalisia konnotaatioita. Musiikkia voidaan 
siis jäsentää esimerkiksi luonnehtimalla sitä erilaisten karaktäärien kautta. Tämä on 
ehkä se jäsentämisen tapa, jolla suurin osa länsimaisista ihmisistä musiikkia jäsentää.  
 
Toinen keino, jolla jäsentymistä voi tapahtua on temaattisuus. Teema, joka tiettyjen 
lainalaisuuksiensa takia jää helposti mieleen, hahmottuu yhdeksi yksiköksi, jonka kuuli-
ja voi tunnistaa vaikka sonaattimuotoisen teoksen kertausjaksossa tai iskelmäkappa-
leen kertosäkeessä. 
 
                                               
1 C.P.E. Bach, "Tutkielma oikeasta tavasta soittaa klaveeria", s.206-207 
2 Kendall L. Walton, "Taiteen kategoriat" 
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Ehkä juuri tästä syystä post-tonaalinen musiikki tai ns. moderni musiikki voi tuntua sii-
hen tutustumattomalle vieraalta. Sitä pyritään hahmottamaan vääränlaisen viitekehyk-
sen kautta, joka johtaa kuulijaa etsimään musiikista jotain sellaista, jota ei sieltä voi 
löytää. 3 Tämä voi taas olla ongelma esiintyjälle, jonka on nimenomaan tarkoitus omalla 
tulkinnallaan elävöittää esittämäänsä musiikkia ja jonka on "puettava tunteensa kuuli-
joiden ymmärtämään muotoon". 
 
Tarkoituksenani ei tässä kirjallisessa työssä kuitenkaan ole tutkia modernia musiikkia  
semioottisesta näkökulmasta tai toimia modernin musiikin puolestapuhujana. Sen si-
jaan haluan yhden esimerkkiteoksen analyysin kautta esitellä yhden tavan, jolla esiin-
tyvä muusikko (ei analyytikko) voi jäsentää modernia musiikkia ja sitä kautta myös esit-
tää sitä mielekkäällä tavalla. Tätä tapaa ei sellaisenaan voida soveltaa kaikkiin 1900-
luvulla sävellettyihin teoksiin, mutta analyysissani tulen puhumaan myös tietyistä piir-
teistä, jotka kuuluvat yleisesti post-tonaalisen musiikin estetiikkaan. 
 
Olen päätynyt analysoimaan Edgar Varésen soolohuiluteosta Density 21.5. Density 
21.5 kuuluu huilukirjallisuuden perusteoksiin ja se on toiminut monelle huilistille ensi-
kosketuksena 1900-luvun musiikkiin. Olen kuullut teoksesta useita levytyksiä ja esityk-
siä, harjoitellut sitä useamman opettajan johdolla sekä ollut kuuntelemassa mestari-
kurssiopetusta, jossa teosta käsitellään. Fokuksessani on teoksen harmoninen rakenne 
ja teoksen muoto, jotka amerikkalainen analyytikko ja säveltäjä George Perle on tuonut 
esiin mielestäni selkeällä tavalla. Viittaan myös muiden kirjoittajien teksteihin, kuten 
esimerkiksi Felix Meyerin musiikkifilologiseen esseeseen Flute piece with a past: Den-
sity 21.5 Revisited sekä Jonathan W. Bernardin analyysiin kirjassa The music of Edgar 
Varése. Olen myös tutustunut hieman muiden kirjoittajien näkökulmiin, kuten esimer-
kiksi Jean-Jacques Nattiezin semioottiseen analyysiin ja Mauricio Freire Garcian spekt-
rografiseen tutkimukseen, mutta näistä saatua tietoa on mielestäni joko vaikeaa tai 
mahdotonta soveltaa käytäntöön. Täydennän näitä näkökulmia omilla analyyttisillä 
huomioillani, joita olen tehnyt post-tonaalisen musiikin rakenneperiaatteista. 
 
Suomessakin esimerkiksi Jarmo Sermilä on pro gradu -työssään (1974) tutkinut 
Varèsen musiikkia, mutta jo silkka gradun otsikointi ("Muuan näkemys muodon ja me-
lodian toteutumisesta eräissä teoksissa") paljastaa, että Varèsen musiikki ei taivu kovin 
helposti analysoitavaksi. Jos teos on rakennettu tiukkojen sääntöjen mukaan, pelkäs-
                                               
3 Esimerkiksi Ilkka Malmbergin artikkeli Helsingin Sanomien Kuukausiliitteessä 10.11.2012 hei-
jastaa mielestäni tätä ongelmaa. 
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tään näiden sääntöjen paljastaminen auttaa ymmärtämään teosta. Joskus säveltäjä on 
itse kertonut teoksensa rakenneperiaatteista julkisesti, varsinkin jos hän kokee meto-
dinsa olevan tärkeässä roolissa määritettäessä teoksen esteettistä arvoa. Varèse taas 
on tunnettu juuri siitä, että hän ei halunnut kuulua oman aikansa musiikillisiin "genrei-
hin", oli sitten kyseessä neoklassismi tai dodekafonia. Hän ei myöskään ole halunnut 
puhua omista teoksistaan, mennen jopa niin pitkälle, että sanoi (Jonathan W. Bernardin 
mukaan) musiikkianalyysin tuhoavan teoksen sielun.4 
 
Tästä huolimatta aion yrittää analysoida teosta, joka ei tule analysoitumaan helposti. 
Tarkoituksenani on antaa esiintyvälle muusikolle työkaluja musiikin jäsentämiseksi. En 
halua keskittyä teoksen esittämisen tai harjoittelun teknisiin puoliin, sillä haluan keskit-
tyä tulkintakysymyksiin nimenomaan abstraktilla tasolla. Jos esiintyjä ei osaa jäsentää 
musiikkiaan, niin miten olisi mahdollista, että hän voisi löytää siitä sävyjä, tai C.P.E. 
Bachia lainatakseni, voisi "olla itse liikuttunut"? 
3 Density 21.5 
 
3.1 Edgar Varèse 
 
Edgar Varèse (1883-1965) on merkittävä hahmo post-tonaalisen musiikin historiassa. 
Häntä on pidetty pioneerina, joka tuli luoneeksi hyvin persoonallisen sävellyskielen 
yhdistelemällä monenlaisia vaikutteita niin impressionismista kuin ekspressionismista-
kin. On hyvin mielenkiintoista, että sellaiset hahmot, kuin Pierre Boulez, Iannis Xenakis, 
Morton Feldman ja Frank Zappakin ovat jossain vaiheessa elämäänsä kohottaneet 
Varèsen kotijumalakseen. Tämä mielestäni kertoo siitä, että hänen musiikissaan on 
lukuisia tasoja, jotka puhuttelevat eri kuuntelijoita. Hänen musiikilleen tyypillisiä piirteitä 
ovat vapaa, mutta tarkoin rakennettu atonaalinen tekstuuri, rytminen kompleksisuus, 
hälyäänten käyttö, sekä perinteistä vapaa musiikillinen muoto. 
 
Grove music Onlinen mukaan Varèsen opinnot musiikin parissa alkoivat yksityisesti 
Giovanni Bolzonin johdolla vuonna 1900. Ollessaan 20-vuotias Varèse lähti isänsä 
luota, joka ei hyväksynyt tämän opiskeluja musiikin parissa ja pääsi opiskelemaan 
Schola Cantorumiin. Siellä häntä opettivat mm. Albert Roussel ja Vincent d'Indy. Muu-
                                               
4 Jonathan W. Bernard: "Pitch/Register in music of Edgar Varèse", Music Theory spectrum 
3/1981, s. 1 
5 
  
taman vuoden päästä tästä hän siirtyi Charles-Marie Widorin sävellysluokalle Pariisin 
Konservatorioon.5 
 
Varèsen varhaistuotannossa on kuultavissa silloisen uuden ranskalaisen musiikin vai-
kutus. Hän ihaili Claude Debussyn musiikkia, ja hänen opiskeluaikojensa tuotoksia 
(joista suurin osa on kadonnut) kehuttiin esimerkiksi orkestraation puolesta.6  Varèse ei 
kuitenkaan jäänyt säveltäjänä pelkän impressionismin varaan, vaan oli hyvin tietoinen 
oman aikansa uusista taidesuuntauksista ja imi vaikutteita mm. Wienin Toisen Koulu-
kunnan musiikista. 
 
Grove Music Onlinen mukaan Varèse emigroitui yhdysvaltoihin vuonna 1915. New 
Yorkissa hän toimi kapellimestarina ja oli perustamassa New Yorkin International 
Composer's Guildia vuonna 1921. Composers Guildin kautta hän järjesti konsertteja, 
joissa kuultiin Schönbergin, Bergin, Webernin sekä Stravinskin musiikkia. Myös hänen 
oma musiikkinsa oli kokenut suuria muutoksia modernistisempaan suuntaan. Esimer-
kiksi hänen orkesteriteoksensa Ameriques 20-luvun alusta on hyvin erikoinen sävellys-
tyylien synteesi, jossa voidaan kuulla vaikutteita niin Stravinskilta kuin Luigi Russolon 
hälymusiikista. 
 
Varèse palasi 30-luvulla Pariisiin. Vuonna 1936 hän sävelsi ensimmäisen version soo-
lohuiluteoksesta Density 21.5. Tuohon aikaan hän oli ajautunut jonkinlaiseen henkilö-
kohtaiseen kriisiin, joka johti lopulta kymmenen vuotta pitkään sävellystaukoon. Kun 
hän palasi sävellyksen pariin vuonna 1947, alkoi hän yhä enemmän kiinnostua nauha-
musiikin tuomista mahdollisuuksista ja tuli säveltäneeksi jopa yhden nauhateoksen 
ilman mitään akustisesti tuotettua ääntä, kuten Groven artikkeli toteaa. 
 
6. Marraskuuta, vuonna 1965 Varèse kuoli New Yorkissa. Tuohon aikaan hän oli uran-
sa huipulla, tunnustettu säveltaiteen mestari, jonka musiikki oli jättänyt jälkensä länsi-
maisen taidemusiikkiin ja länsimaisen taidemusiikin avant-gardeen. 
 
Density 21.5, kuten Ricordin julkaisemasta nuotin yhteydessä lukee on siis alunperin 
sävelletty 1936 ja siitä on tehty revisio vuonna 1946. Nuotissa lukee, että teos on sä-
velletty huilisti Georges Barrèren tilauksesta uuden platinahuilun vihkimistä varten. Fe-
lix Meyer on kuitenkin selvittänyt, että tämä ei pidä historiallisesti täysin paikkaansa, 
                                               
5 Internet-artikkeli Varèsesta Grove Music Online-sivustolla 
6 Malcolm MacDonald: Varèse the Burgundian s. 23 
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sillä Barrère oli jo vuonna 1935 esiintynyt julkisesti platinahuilun kanssa.7 Teos on ni-
metty juuri platinan tiheyden mukaan, mutta Varèse näki otsikossa todennäköisesti 
myös kaksoismerkityksen, sillä hän puhui tiheydestä (density), kun viittasi eri soittimien 
äänenväreihin.8 
 
Varèsen kuolinpesästä löydetty versio vuodelta 1936 eroaa valtavasti vuoden 1946 
painetusta versiosta. Se on noin puolet lyhyempi kuin alkuperäinen, se sisältää vä-
hemmän musiikillisia yllätyksiä ja key-slap -soittotekniikkaa ei ole vielä lisätty mihin-
kään kohtaan teosta. Kuten Felix Meyer on selvittänyt, ovat teoksen ensimmäiset 10 
tahtia melkein samanlaiset, sitä lukuun ottamatta, että materiaali esiintyy pientä terssiä 
korkeammalta painettuun versioon verrattuna.9 Juuri tämä on todennäköisesti se Den-
sity 21.5, jonka Georges Barrère otti osaksi omaa repertuaariaan. Teoksesta löydetty 
toinen versio, joka oletettavasti on ollut luonnos ennen lopullista painettua versiota 
muistuttaa enemmän vuoden 1936 versiota. Kun Ricordin julkaisemaa nuottia vertaa 
aiempiin, niin voi huomata, että teoksen rakenne oli aluksi paljon tiukempi ja syste-
maattisempi, mutta se alkoi vapautua tästä tiukasta kudelmastaan kerta kerralta. Ehkä 
juuri sävellykselliset vapaudet, joita Varèse otti kirjoittaessaan lopullisen teoksensa 
ovat johtaneet siihen, että teoksesta on käyty mittavia analyyttisiä kiistoja. Se ei tunnu 
asettuvan helposti mihinkään kategoriaan tai tekniikkaan Varèsen omaa persoonallista 
sävelkieltä lukuun ottamatta. Säveltäjä on maininnut, että teos "perustuu yhteen mo-
daaliseen ja yhteen atonaaliseen ideaan", mutta nämä ideat eivät ilmene kovin helposti 
painetusta versiosta ja on syytä olettaa, että hänen lausuntonsa on koskenut juuri ni-
menomaan alkuperäisversiota; alkuperäisversiossa oktatoninen moodi tuntuu esiinty-
vän paljon selvemmin ja tiheämmin kuin painetussa versiossa.  
 
3.2 Tutkimusmenetelmät 
 
Musiikkianalyysi ei ole tutkimusala, jossa esitetyn teorian paikkansapitävyyttä voitaisiin 
arvioida  kokemusperäisesti. Voidaan karkeasti sanoa, että jokainen musiikintutkija 
muodostaa omat käsityksensä musiikista, jota tutkii, eikä kahta täysin samanlaista nä-
kemystä ole olemassa. Musiikkianalyytikon tehtävänä on vastata kysymykseen "Miten 
tämä musiikki toimii?" 
 
                                               
7 Meyer: "Density 21.5 Revisited", s. 247 
8 Rathert: "Worlds without end: Ameriques", s. 137 
9 Meyer, s 251 
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Itse olen rajoittanut oman tutkimukseni kohteeksi muodon ja säveliköt. Säveliköllä tar-
koitan siis mitä tahansa sävelvalikoimaa, joka voi olla esimerkiksi jokin asteikko tai sä-
veljoukko, josta esimerkiksi melodian sävelet voidaan ammentaa. Muodolla taas tarkoi-
tan materiaalin järjestymistapaa, eli sitä, miten musiikki jaksottuu pienempiin yksiköihin. 
Monissa tapauksissa niin muoto kuin sävelikötkään eivät ole yksiselitteisiä, ja musiikin 
tutkija voi joko esittää väitteitä tai kysymyksiä tutkimastaan musiikista. On huomatta-
vasti helpompaa listata 12-sävelrivejä dodekafonisesta teoksesta ja vertailla niitä kuin 
ottaa teos, jossa sävellystekniikalla ei ole mitään systematisoitua säännöstöä. Sen täh-
den on hyvin tärkeää korostaa sitä seikkaa, että en pyri rekonstruoimaan teoksen sä-
vellysprosessia, vaan pyrin kuvaamaan sitä musiikkianalyysin keinoin ja löytämään 
siitä jotain säännönmukaisuuksia. 
 
Kuten johdannossa sanoin, on tarkoitukseni selventää musiikkia esiintyvän muusikon 
näkökulmasta ja sen tähden esitän joskus väitteitä, joiden katson antavan virikkeitä 
musiikin jäsentämiseen ja tulkitsemiseen. En siis väitä, että esittämäni näkökulmat oli-
sivat parempia kuin toiset, mutta ne ovat kuitenkin hyvin praktisia ja palvelevat sitä tar-
koitusta, jonka olen niille asettanut. Koen hyödylliseksi, että en jätä analyysiäni pelkäs-
tään lukujen ja symmetrioiden varaan, vaan pyrin kuvaamaan jopa proosallisin keinoin 
sitä, miten musiikki etenee. Nämä proosalliset kuvaukset ovat omia kehitelmiäni. Tul-
kintojani esimerkiksi musiikin emootiosisällöstä ei pidä ottaa minään absoluuttisena 
musiikin synnyttämien assosiaatioiden kuvauksena. Kuten on selvää, taiteen kuluttajat 
ovat yksilöitä, jotka tulkitsevat kokemuksiaan aina omista lähtökohdistaan. 
 
3.2.1 Säveljoukkojen symmetria 
 
Symmetria on läpi ihmiskunnan historian ollut esteettisesti tärkeässä asemassa. Ihmi-
sen sisäsyntyinen järjestämisen tarve on kanavoitunut kaikkien taiteenlajien kautta ja 
symmetriaa onkin löydettävissä niin antiikin ajan arkkitehtuurista, renessanssin kuvatai-
teista, kuin vaikka 2000-luvun designista.  
 
Saavuttaessa 1900-luvulle eurooppalainen maailmankuva oli murrosvaiheessa. Suh-
teellisuusteoria mursi käsityksen absoluuttisen ajan ja avaruuden olemassaolosta, kun 
taas psykoanalyysi toi esille mahdollisuuden, että ihminen ei olekaan oman itsensä 
herra. Hannu Porjannoro on kiteyttänyt, että vuosisadan alun taiteiden ekspressionismi 
voidaan nähdä antiteesiksi romantiikan ajan "ulkopuoliselle kuvaukselle"; tärkeämpää 
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oli, että taide "ilmaisisi sisäistä maailmaa".10 Tämä näkyi esimerkiksi musiikin harmoni-
sessa kehityksessä siinä, mitä Arnold Schönberg nimitti dissonanssien emansipaatiok-
si11. Kolmisoinnut ja tonaalinen harmonia eivät sellaisenaan olleet yhteensopivia uuden 
musiikillisen kieliopin kanssa. 
 
Yksi tapa, jolla voitiin tuottaa sävelmateriaalia diatonisten systeemien ulkopuolella, oli 
symmetria. Wienin toinen koulukunta ei ollut ainoa, joka käytti hyväkseen symmetrioita, 
myös esimerkiksi Aleksandr Skrjabinille ja Bela Bartókille ne olivat tärkeässä asemas-
sa. Jotta olisi selvää, mitä tarkoitan symmetrisellä sävelyhdistelmällä, on tätä syytä 
selventää seuraavan esimerkin kautta. 
 
 
Esimerkki 1 - Vähennetty nelisointu 
 
Tämä sävelyhdistelmä, vähennetty nelisointu, on intervallirakenteeltaan symmetrinen. 
Tämä symmetria on helposti havainnollistettavissa kokonaislukunotaation (integer no-
tation) kautta. Kokonaislukunotaatiossa jokaiselle tasavireisen 12-säveljärjestelmän 
sävelelle annetaan lukuarvo nollasta yhteentoista (C = 0, C#/Db = 1, D = 2 jne.). Se-
kaannusten välttämiseksi kymmenes sävel ilmaistaan kirjaimella (=ten) ja yhdestoista 
kirjaimella e (=eleven)12. Jos ilmaisemme vähennetyn nelisoinnun kokonaislukunotaati-
olla, saamme sävelluokkajoukon 0369. Vähennetty nelisointu koostuu pienistä tersseis-
tä ja se jakaa oktaavin neljään osaan. 
 
Jos ilmaisemme oktatonisen skaalan kokonaislukunotaatiolla, niin on helppo huomata, 
että se koostuu pienistä ja suurista sekunneista: 
 
                                               
10 Pohjannoro, "Ekspressionismi", 2006 
11 Schönberg, "Opinion or insight?", 1926 
12 Allen Forte, joka on kehittänyt ns. joukkoteorian (set theory), käyttää kirjassaan Structure of 
atonal music merkintätapaa, jossa 10. ja 11. sävel ilmaistaan kirjaimilla A ja B. Säveltäjä Eero 
Hämeenniemi kirjassaan AB0 -johdatus musiikin joukkoteoriaan on käyttänyt myös A:ta ja B:tä 
9 
  
 
Esimerkki 2 - Oktatoninen asteikko 
 
0 (+1) 1 (+2) 3 (+1) 4 (+2) 6 (+1) 7 (+2) 9 (+1) T 
 
Jos transponoimme niitä pienen terssin verran, niin saamme samat sävelluokat. 
 
0369 = 3690  0134679T = 34679T01 
 
Lisäksi kumpikin säveljoukko peilautuu itseensä symmetria-akselin kautta. Tämä tar-
koittaa sitä, että jos käännämme intervallit päinvastaisiksi tietyn pisteen suhteen (vä-
hennetyn nelisoinnun tapauksessa symmetria-akseli on suuren terssin ja tritonuksen 
välissä), saamme jälleen samat sävelluokat ja saman intervallirakenteen: 
 
 
Esimerkki 3 - Vähennetyn nelisoinnun symmetria-akseli 
 
Esimerkki 4 - Vähennetyn nelisoinnun symmetria-akseli lukunotaatiolla esitetty-
nä 
 
Sävelyhdistelmien symmetriaa voidaan havainnollistaa myös esim. kellotaulun kautta, 
josta voimme tässä tapauksessa nähdä sävelyhdistelmän symmetrian hyvin helposti. 
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Esimerkki 5 - Vähennetty nelisointu 0369 esitettynä kellotaulun avulla 
 
3.2.2 Symmetria teoksen muotoperiaatteena 
 
Symmetria on myös toiminut tapana luoda teoksille muotoa jo keskiajalta lähtien13. Ei 
ainoastaan säveliköissä, vaan myös sävellysten yleismuodossa symmetria on ollut 
hyvin suosittua juuri 1900-luvun musiikissa. Esimerkkitapauksia löytyy runsaasti. Esi-
merkiksi Schönbergin Pierrot Lunairen osa 18. Der Mondfleck on noin minuutin mittai-
nen musiikillinen palindromi. Olen merkinnyt paikan tahdin 10 puolessavälissä, jossa 
musiikki peilautuu horisontaalisesti, eli sama musiikki kuullaan ikään kuin takapetin 
(pianon ja laulun osuudet on jätetty esimerkistä pois). Jo pelkästään musiikin layoutista 
voi nähdä, kuinka saman tekstuurin retromuoto käynnistyy 
 
                                               
13 Ks. esim. Robertson, "Guillaume de Machaut and Reims: Context and meaning in his musical 
works", s. 168-177 
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Esimerkki 6 - Arnold Schönberg: Pierrot lunaire op. 21 - 18 Der Mondfleck tahdit 
9-12 
 
Muodon symmetria on joskus kytköksissä myös säveljoukkojen symmetriaan. Säveltäjä 
voi esimerkiksi ohjata musiikin keskiöitymään eri jaksoissa eri sävelille ja nämä sävelet 
ovat jossain symmetrisessä suhteessa toisiinsa. Klassinen esimerkki tästä on esimer-
kiksi Béla Bartokin Musiikkia jousille lyömäsoittimille ja celestalle, jonka ensimmäinen 
osa on valtava fuuga: 
 
12 
  
 
Esimerkki 7 - Larry J. Solomonin graafinen analyysi Bartokin teoksesta "Musiik-
kia jousille, lyömäsoittimille ja celestalle" 
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Ylläolevasta Larry J. Solomonin tekemästä graafisesta analyysista ilmenee seuraavan-
laisia asioita: Ensinnäkin näemme kuinka fuugan subjekti esitellään altoilla ensin säve-
lestä A, ja sen jälkeen subjekti esiintyy E:stä, D:stä, H:sta, G:stä ja niin edelleen. Fuu-
gan subjekti jatkaa esiintymisiään vuorotellen ylä- ja alaäänissä, siirtäen aina subjektin 
kvintin päähän edellisestä. Tahdissa 56 saavutetaan Eb, ja kaikki 12 tasavireisen jär-
jestelmän säveltä on käytetty systemaattisesti. Tämän jälkeen kaikki fuugan subjektin 
esiintymät tulevat alkuperäisen subjektin inversioina. Bartòk itse on kertonut avoimesti 
teoksensa muotoperiaatteista ja ensimmäinen osa Musiikkista Jousille, Lyömäsoittimil-
le ja Celestalle voidaan nähdä hyvin äärimmäisenä esimerkkinä siitä, miten pitkälle 
symmetria musiikin rakenteissa voidaan viedä. 
 
3.2.3 Sävelkeskiöt 
 
Post-tonaalisessa musiikissa on tiettyjä piirteitä, jotka ovat sukua tonaalisen musiikin 
rakenneperiaatteille. Yksi näistä on sävelkeskiöt. Sävelkeskiöllä tarkoitetaan säveltä, 
joka on sävelhierarkiassa korkeammalla ja johon muut sävelet keskiön ympärillä viit-
taavat tai ovat jollain tavalla yhteydessä.  Esimerkissä 8 on näyte Bartòkin Mikrokos-
moksesta osa 141 - Subject and Reflection. 
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Esimerkki 8 - Bartók: Mikrokosmos no. 141 - Subject and reflection 
 
Kuten huomaamme, ylä-äänessä esiintyvä melodia tekee aina kaarroksen ja palaa 
takaisin säveleen B, säveleen, josta se aloitti. Samaan aikaan on vasemmassa kädes-
sä melodian peilikuva - tällä kertaa peilautuminen on vertikaalista eikä horisontaalista, 
kuten Schönberg-esimerkissä. 
 
Yhdellä teoksella voi olla ajan kuluessa monta eri keskiötä. Joskus näiden keskiöiden 
tarkastelu paljastaa jotain teoksen takana olevista äänenkuljetusperiaatteista. Alla on 
esimerkki Messiaenin Aikojen Lopun Kvarteton osasta III - Abîme des oiseaux. 
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Esimerkki 9 - Olivier Messiaen: Quatuor pour la fin du temps - III Abîme des 
oiseaux, tahdit 1-14 
 
Ensimmäisessä jaksossa E (kirjoitettu F#) muodostuu keskiöksi ja melodia liikkuu tri-
tonuksen ambituksella. Tritonushyppy B-E (tahtien 1-2 rajalla), on ele joka hetkellisesti 
erottuu säännöllisesti pulseeraavasta melodiasta. Toinen jakso alkaa oktaavia korke-
ammalta ja se maalaa laajemman ambituksen kuin aiemmin. Toisen jakson keskiönä 
toimii B (kirjoitettu C), joskin tahdit 9-10 voidaan katsoa siirtymänä kohti E-keskiötä. 
Tämä siirtymä tapahtuu noudattaen oktatonisen moodin säveliä ja hitaat aika-arvot ja 
toiston puuttuminen estävät yksittäistä säveltä muodostumista keskiöksi. Kolmannessa 
jaksossa alaspäisen tritonushypyn luonnetta keskiötä määrittävänä eleenä on käytetty 
äänenkuljetuksen välineenä. Tämä tarkoittaa siis sitä, että kun alaspäisiä tritonushyp-
pyjä laitetaan peräkkäin kuten tässä jaksossa, niin saadaan aikaan vaikutelma melodi-
asta, jolla on päämäärä. Ehkäpä juuri tästä syystä koko ensimmäisen taitteen korkein 
sävel Ab tuntuu erityisen painokkaalta. Tältä säveleltä musiikki sitten lipuu takaisin alun 
tunnelmaan, samaan rekisteriin, samoihin säveliin. Tahdin 13 pitkä E-sävel toimii tait-
teen lopetuseleenä, mutta se on myös impulssi joka laukaisee toisen taitteen. 
 
Alla on Messiaen-esimerkistä tehty äänenkuljetuskaavio, joka havainnollistaa sävel-
keskiöiden suhdetta toisiinsa, sekä sitä, miten keskiöiden välillä liikutaan: 
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Esimerkki 10 - Äänenkuljetuskaavio Abîme des oiseaux:n tahdeista 1-12 
 
3.2.4 Täyskromaattisen musiikki ja 12 sävelen krooma 
 
Varèse oli hyvin tietoinen Schönbergin ja hänen oppilaidensa tekemisistä Ensimmäisen 
maailmansodan aikoihin. On myös selvää, että hän sai vaikutteita heidän musiikistaan, 
mutta dodekafonia, eli 12-säveljärjestelmällä ei ollut ilmeisesti käyttöä Varèsen musiikil-
lisessa kielessä. Wienin toisen koulukunnan esidodekafoniset teokset hän kuitenkin 
tunsi ja on todennäköistä, että hän tuli niitä analysoineeksi. 
 
Esidodekafonisessa musiikissa on tiettyjä tapoja, jolla materiaali saadaan pidettyä 
täyskromaattisen kuuloisena. Toisin sanoen kun luodaan täysin kromaattisen kuuloista 
kudosta, niin musiikki ei saa ajautua jonkin sävellajin piiriin. Jotta tämä voitaisiin saa-
vuttaa ilman rivitekniikkaa, niin säveliä täytyy käyttää musiikissa sillä tavoin, että niiden 
kombinaatiot eivät korosta diatonisia lainalaisuuksia. Esidodekafonisessa musiikissa oli 
siis samoja pyrkimyksiä, kuin dodekafonisessakin, mutta keinot olivat vähemmän sys-
tematisoituneita. 
 
Yksi piirre, joka auttaa myös ymmärtämään miksi dodekafonia syntyi, oli se, että koko 
12 sävelen krooma piti olla käytössä. Jos kaikki 12 säveltä eivät olisi käytössä, niin 
voisi olla, että sävelten puuttuminen korostaisi toisia säveliä. Eli jos 12 sävelen kroo-
masta käytettäisiin vain 7 säveltä, niin lopputulos ei kuulostaisi täysin kromaattiselta. 
Tietenkään dodekafoninen musiikki ei aina pyri sävelhierarkioiden poistamiseen ja 
Schönbergin ja Webernin välillä on suuri tyyliero, mutta krooman täyttymisen avulla 
niillä on juuri se "klangin" joka on ominaista Wienin toisen koulukunnan musiikille. Alla 
olevassa esimerkissä nähdään, kuinka Webernin Drei kleine Stücke für Violoncello und 
Klavier op. 11 osa 3. krooman täyttyminen toimii ikään kuin "lopetusimpulssina". 
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Esimerkki 11 - Anton Webern: Drei kleine stücke für Violoncello und Klavier op. 
11 - osa III 
 
Webernin teos vuodelta 1917 näyttää äkkiseltään dodekafoniselta, kun alusta lähde-
tään listaamaan säveliä. Erona dodekafonisiin sääntöihin on kuitenkin se, että kaikkia 
12 säveltä ei ole käytetty, ennen kuin jokin sävel toistuu. Tahdeissa 1-5 on esiintynyt 
11 eri säveltä. Koko 12 sävelen krooma täyttyy vasta tahdissa 8 sellon sävelellä A. 
Tämä toimii teoksen lopetuseleen, sellon kolmen nousevan huiluäänen aloitussävele-
nä. Kun se esiintyy, niin säveltäjä on ikään kuin sanonut kaiken tarpeellisen. Esimer-
kissä 12 olen listannut kaikki osassa esiintyneet sävelet, siinä järjestyksessä kun ne 
esiintyvät. 12. säveltä A:ta tosiaan pantataan teoksen osan loppuun asti. 
 
 
Esimerkki 12 - Säveltasot Webernin op.11 osassa III 
 
3.2.5 Kommentti joukkoteoreettisen lähestymistapaan 
 
Jonathan W. Bernard on kirjassaan The music of Edgar Varèse tehnyt mittavan ana-
lyysin Density 21.5:sta. Bernardin kirja on itsessään äärimmäisen hyvä kokonaiskatsa-
us Varèsen koko tuotantoon ja Bernardin analyyttinen tuntemus sekä Varèsen musiikin 
läpikotainen tunteminen on poikkeuksellista. Hänen lähestymistapansa on joukkoteo-
reettinen ja hänen analyysimetodinsa ovat hyvin systemaattiset.  
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Tästä huolimatta hänen analyysinsa Density 21.5:sta ei kuitenkaan onnistunut vakuut-
tamaan minua. Bernard lähtee siitä, että segmentoi musiikkia segmentoinnin lähei-
syysperiaatteen mukaisesti, eli toisin sanoen tarkastelee teoksen jokaista yksityiskoh-
taa sellaisenaan. Jos vertailee hänen ja George Perlen näkökulmia, niin Perle tekee 
johtopäätöksiä teoksen kokonaisuuden perusteella ja asettaa tiettyjä elementtejä hie-
rarkkisesti toissijaiseen asemaan. Suurin ero heidän analyysiensä välillä on siinä, että 
Perle olettaa materiaalin taustalla olevan tiettyjä ennalta määritettyjä malleja, joihin 
musiikki "loksahtelee paikoilleen" esimerkiksi äänenkuljetuksen kautta. Hän näkee vä-
hennetyn nelisoinnun ja oktaavin symmetrisen jaon pieniin tersseihin ja tritonuksiin 
taustalla vaikuttavana tekijänä, kun taas Bernard ei ota huomioon tällaisia abstrakteja 
rakennelmia. Hän panee vähäisempää painoarvoa teoksen sisäisille symmetrioille, 
keskittyen liikaa segmentointiin. Ehkä tästä syystä hänen tarjoamansa selitykset kuu-
lostavat mielestäni joko tarpeettoman komplisoiduilta tai triviaaleilta. Bernardin analyy-
sin vahvuus piilee kuitenkin sen esittämissä huomiossa teoksen motiivisista yksityis-
kohdista, sekä huomioista esimerkiksi ns. sävelstaasitekniikasta, jota Varèse käyttää 
useissa teoksissaan. 
 
Juuri siitä syystä, että en halua esittää liian triviaaleja tai komplisoituneita väitteitä Den-
sity 21.5:stä, olen jättänyt joukkoteorian pois tästä analyysistä. Joukkoteoria on äärim-
mäisen hyvä ja toimiva analyysimetodi, jota olen itse käyttänyt analysoidessani esim. 
Anton Webernin musiikkia, mutta Varèsen kohdalla en löytänyt sopivaa keinoa hyödyn-
tää sitä. 
 
3.3 Analyysi Density 21.5:stä 
 
3.3.1 1. Jakso (Tahdit 1-23) 
 
 
Esimerkki 13 - Density 21.5 tahdit 1-5 
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Tahdit 1-5 sisältävät kaks melodista kaarrosta, jotka on erotettu tauolla. Kaarrokset 
muistuttavat monelta osin toisiaan: Molemmat alkavat samanlaisella kromaattisella 
aloituseleellä F-E-F#, niitten melodiset kaarrokset ovat samanlaisia (melodia alkaa sä-
velestä F ja päättyy G:lle) ja niiden sävelmateriaali on täsmälleen sama (käytössä on 
pelkästään sävelet C#1, E1, F1, F#1, G1). Huomionarvoista on myös se, että kum-
mankin fraasin sisäinen dynamiikka vaihtelee paljon, eli käytössä on jo kaikki dynamii-
kat pianon ja forten välillä. Ikään kuin pinnan alla olisi käynnissä valtava kuhina, josta 
näemme vain pieniä viitteitä. 
 
Seuraavat tahdit (Esimerkki 14) kertovat jo paljon siitä, minkälainen prosessi on ky-
seessä. 
 
 
Esimerkki 14 - Density 21.5 tahdit 6-11 
 
 
Musiikin ambitus on toistaiseksi pysynyt tritonuksen C#-G alueella. Nyt sävelikkö avau-
tuu ylöspäin sävel säveleltä ja voimme huomata, kuinka symmetriset rakenteet toimivat 
tämän musiikin pohjana. Melodia nousee oktatonisen asteikon säveliä ja saavuttaa 
dynaamisen kliimaksinsa, kun on päätynyt oktaavin päähän lähtöpisteestään. 14 
 
Jos katsomme tarkasti dynaamisia merkintöjä, niin huomaamme useita tapauksia, jois-
sa tehdään peräkkäinen dynaaminen nousu ja lasku. Se, millä sävelillä nämä tapahtu-
vat, paljastavat kuitenkin yhden säännönmukaisuuden: Tällä tavoin dynaamisesti ko-
rostetut sävelet ovat aina korkeammalla suhteessa edelliseen samalla tavalla korostet-
                                               
14 Density 21.5 ei kuitenkaan perustu moodien käyttöön. Varèsen tapa käyttää symmetrisiä 
sävelikköjä ei ole samanlaista kuin Oliver Messiaenin musiikissa, jossa oktatoninen asteikko 
toimii nimenomaan asteikon tavoin. Tapa, jolla Varèse täyttää Density 21.5:n alkutahdeissa 
vähennetyn nelisoinnun pienet terssit muodostaa samanlaisen sävelkokoelman, kuin oktatoni-
sessa asteikossa ja se on vain yksi tapa, jolla symmetria ilmenee. 
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tuun säveleen. Tahdissa 1 tämä sävel on F#, tahdeissa 2-3 se on G, tahdissa 6 se on 
A ja tahdissa 8 se on C. Ei tarvitse kovin paljoa mielikuvitusta voidakseen nähdä tahdin 
7 sävelen B tähän asteittaisesti nousevaan kulkuun kuuluvana. Sen sijaan, että se toi-
misi, kuten kaikki muut nousussa olevat sävelet, sen dynaaminen korostus katkeaa 
yhtäkkisellä sävelen muutoksella. Ehkä tästä syystä tahdin 7 piano-merkinnän yhtey-
dessä lukee subito. 
 
Ensimmäisten kymmenen tahdin aikana on kuitenkin kaksi säveltä, jotka eivät kuulu 
oktatoniseen sävelikköön: F1 (Tahdit 1 ja 3) ja D2 (Tahti 11). Nämä kyseiset sävelet 
eivät ole minkäänlaisia korusäveliä musiikin lomassa, vaan ne ovat musiikillis-
dramaattisesti merkittävissä paikoissa. F1 on teoksen aloitussävel ja D2 taas allevii-
vautuu poikkeuksellisen dynamiikkansa (fff, forte fortissimo) ansiosta. Kun vertaamme 
kyseisiä paikkoja keskenään, niin huomaamme, että ne esiintyvät saman eleen yhtey-
dessä. Ensimmäisten tahtien F-E-F# on intervallirakenteeltaan ja melodiselta muodol-
taan samanlainen kuin Db-C-D, eli eleen ensimmäisestä sävelestä laskeudutaan pieni 
sekunti alaspäin ja tästä noustaan suuri sekunti ylöspäin. Tämä ele on läsnä läpi teok-
sen, usein musiikin taitekohdissa, joten sillä on motiivista painoarvoa. 
 
Huomionarvoista on se, että juuri nämä 10 ensimmäistä tahtia ovat teoksen ainut osa, 
joka säilyi kutakuinkin samanlaisena teoksen kaikissa kolmessa versiossa.15 Se oli 
todennäköisesti siis se osa teoksesta, johon Varèse oli tyytyväisin. 
 
Kun katsomme seuraavia tahteja, niin on mahdollista tulkita, että teoksen päämotiivin 
uusi esiintyminen aiheuttaa äkillisen, jopa väkivaltaisen purkauksen. 
 
Esimerkki 15 - Density 21.5 tahdit 10-14 
 
Toistaiseksi melodinen liike on ollut hyvin asteittaista. Melodiaa on "keritty tiukemmal-
le", eli aluksi on korostettu toiston avulla ensin kvarttia ja tritonusta (Esimerkki 13), sen 
                                               
15 Meyer, "Density 21.5 revisited", s. 254-255 
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jälkeen pientä terssiä ja lopulta pientä sekuntia (Esimerkki 14). Myöskään yhtään tri-
tonusta laajempaa melodista hyppyä ei ole esiintynyt ja melodiaa on rakennettu sävel 
säveleltä kärsivällisesti ylöspäin. Tahdeissa 11-14 musiikki tosiaan ikään kuin repäisee 
ambituksen auki ja painovoimaa uhmaten kohoaa korkeuksiin.  Tahtien äänenkuljetuk-
sen voi tiivistää seuraavalla tavalla: 
 
Esimerkki 16 - Density 21.5 äänenkuljetuskaavio tahdeista 1-14 
 
Kuten reduktiosta voi huomata, äänenkuljetus etenee, joko rinnakkaisissa tritonuksissa 
(ylempi viivasto), tai puhtaissa kvinteissä. Syy, miksi äänenkuljetuksella edetään tähän 
pisteeseen, löytyy jälleen vähennetyn nelisoinnun symmetriasta. Olemme päätyneet B-
E -tritonukseen, joka kuuluu osaksi C#-pohjaista vähennettyä nelisointua. Kuten 
George Perle on esittänyt, on kuin melodia olisi väkivaltaisesta purkauksestaan huoli-
matta päätynyt takaisin sinne, josta lähti.16 Alla on C# - pohjainen vähennetty nelisoin-
tu, jossa on sekä C#-G -tritonus, että E-B -tritonus. 
 
Esimerkki 17 - C#-pohjainen vähennetty nelisointu 
 
Vähennetty nelisointu on rakenteellisesti merkittävässä roolissa. Tahdit 1-10 voidaan 
tulkita yhtenä kapuamisena sävelestä C#1 säveleen C#2, jonka keskipisteessä on C#:n 
"tritonuspari" G. Alla on tahdeista 1-13 tehty reduktio. 
 
 
                                               
16 Perle, "Listening composer", s. 74  
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Esimerkki 18 - Density 21.5 reduktio tahdeista 1-14 
 
 
Esimerkki 19 - Density 21.5 tahdit 15-17 
 
Tahdin 15 alussa kuullaan taas teoksen aloitusele. Tällä kertaa se esiintyy sävelestä E. 
Musiikki leijuu hetken muutaman puolisävelaskeleen päässä E:stä. Jotain on tapahtu-
massa musiikin rakennetasolla, mutta emme kuitenkaan osaa sanoa vielä mitä. Kun 
vähennetyn nelisoinnun perussävel C# saavutettiin oktaavin päässä alkupisteestä tah-
dissa 9, olivat soinnun sävelet E ja B olleet sävelhierarkiassa lähinnä lomasävelen roo-
lissa. Tahdissa 11 alkanut riepottelu nosti nämä sävelet merkittävämpään rooliin. Lo-
masävelten roolissa olleet sävelet saivat itselleen oktaaviparit tahdeissa 13-14, B yhtä 
oktaavia ja E kahta oktaavia korkeammalta. Nyt ilmaantunut G3 on vailla tritonustaan, 
joten vaikka musiikillisesti dramaattinen ja yllättävä hetki koetaan tahdissa 20, on sillä 
kuitenkin rakenteelliset perusteet. 
 
 
Esimerkki 20 - Density 21.5 tahdit 18-23 
 
F on lomasävelisessä osassa, jotta voisimme siirtyä täyttämään uutta vähennettyä ne-
lisointua musiikin rakennetasolla. Tahdin 18 alussa lähdetään laskeutumaan kromaatti-
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sesti säveleltä H, kunnes sävel G# on saavutettu. Tahdissa 20 ja 21 on samanlainen 
"kromaattinen solu", joka nousee ylöspäin. Ei ole vaikea perustella, että H toimii paikal-
lisena melodisena keskiönä, kun vielä tahti 23 komplementoi puuttuvan H-sävelen toi-
sesta oktaavialasta. Tässä huomaamme, kuinka Perlen esittämää uutta rakenteellista 
nelisointua (H-D-F-G#) lähdetään rakentamaan, mutta H:n tritonuspari F uupuu. 17 
 
 
Esimerkki 21 - Density 21.5 reduktio tahdeista 18-23 
 
Oli selvä, että Varèse tunsi Toisen Wienin koulukunnan musiikin ennen 12-
säveljärjestelmän kehittämistä. Olihan hän kuitenkin ollut järjestämässä New York In-
ternational Composers Guildin konsertteja 20-luvulla, jossa kuultiin niin Schönbergiä, 
Bergiä, kuin Weberniäkin. Voisiko olla, että näiden säveltäjien musiikki ja sen rakenne-
periaatteet (erityisesti ennen 12-säveljärjestelmän kehittämistä) olivat Varèselle tuttuja? 
Voisiko esimerkiksi krooman täydentyminen toimia myös teoksen rakenneperiaattee-
na? 
 
Alla on esitetty ensimmäisen jakson (tahdit 1-23) sävelet siinä järjestyksessä, kun ne 
Density 21.5:ssä esiintyvät: 
 
 
Esimerkki 22 - Density 21.5 säveltasojen ilmaantuminen tahdeissa 1-18 
 
Kuten huomaamme, niin tahdeissa 1-17 koko 12 sävelen kroomaa ei ole täytetty. Ainut 
sävel, joka puuttuu kroomasta on H. Tämä H esiintyy heti sen jälkeen, kun ensimmäi-
sen jakson kliimaksi, eli jakson korkein sävel G3 tahdissa 17, on soitettu. Tämä H toimii 
taas ensimmäisen jakson lopun sävelkeskiönä, josta erkaannutaan ja johon palataan 
kromaattisesti. Mielestäni on perusteltua väittää, että H:n rooli krooman täyttävänä sä-
velenä selittää sen, miksi musiikki jää leijumaan H:n ympärille. 
                                               
17 Perle, 1990 s. 76-77 
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3.3.2 Painovirhe Ricordin julkaisemassa nuotissa 
 
Useissa eri yhteyksissä löytyy spekulointia siitä, että Ricordin julkaisemassa nuotissa 
olisi painovirhe. Tämä painovirhe löytyy tahdin 23 triolista. Väitetään, että etuheleellä 
varustettu trioli pitäisi olla H, eikä H#, niin kuin nuotissa lukee. Analyysissäni, joka no-
jaa Perlen analyysiin, olen tulkinnut asian juuri näin. Todisteita tämän väitteen perus-
teiksi löytyy useita. Ensinnäkin symmetrioihin perustuva rakenne, kuten Perle on esit-
tänyt, tuntuu suosivan tällaista selitystä. Perlen näkökulma taas saa lisäpontta Felix 
Meyerin musiikkifilologisesta tutkimuksesta: Density 21.5 alkuperäisversio vuodelta 
1936, sekä ajanjaksoltaan määrittelemättömäksi jäänyt toinen versio noudattavat Den-
sityn alkutahtien säännönmukaisuuksia paljon orjallisemmin läpi koko teoksen. Tämä 
säännönmukaisuus taas vastaa niitä analyyttisiä johtopäätöksiä, joita Perle on teokses-
ta vetänyt. Lisäksi on olemassa Patricia Spencerin mukaan ainakin kaksi anekdoottista 
todistetta eri yhteyksistä, eli huilistien Harvey Sollberger ja Thomas Nyfenger väitökset. 
Heidän mukaansa Varèse oli itse sanonut heille, että nuotissa on painovirhe. Perlen ja 
Meyerin mukaan Sollberger on ainoita Density 21.5 levyttäneitä huilisteja, joka teoksen 
soittaa näin.18 Kun olen vertaillut soittamalla sekä painettua, että "korjattua" versiota, 
on minulle syntynyt vaikutelma siitä, että mikäli kyseisessä kohdassa soittaa H:n, niin 
melodian liike ”sulkeutuu”. Kun tästä jatkaa tahdin 24 erikoistekniikoihin, niin mielestäni 
syntyy selkeämpi musiikillinen taitoskohta, jossa uusi soittotekniikka saa paljon suu-
remman musiikillis-dramaattisen painoarvon. 
 
3.3.3 2. jakso (tahdit 24-31) 
 
 
 
Esimerkki 23 - Density 21.5 tahdit 24-28 
                                                
18 Perle, s. 76, Spencer, "Density 21.5: An introductory lesson", sekä Meyer s. 249-252 
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Palaamme takaisin alkuperäiseen nelisointuun (C#-E-G-Bb) ja kuulijan huomio kiinnit-
tyy uudenlaiseen sointiväriin, eli perkussiiviseen key-slap -tekniikkaan (Esimerkkissa 
23 + -merkki merkitsee key-slapia). Density 21.5 voi sanoa jakaantuvan kahteen eri 
osaan ja tahdit 24-28 toimivat ensimmäisen osan lopettavana jaksona. Pieni terssi 
C#1-E1 jaetaan kahteen osaan sävelellä D ja tämä solu voisi mahdollisesti viestiä ehkä 
samantapaisen prosessin alkamisesta, kuin teoksen alussa. Näin ei kuitenkaan ole, 
sillä sävel D saa tritonusparinsa G# ja osio loppuu säveleen Eb2. Jos katsomme, että 
vähennetyt nelisoinnut toimivat teoksen rakennuspalikoina (kuten Perle on sanonut), 
niin siinä tapauksessa voi tämän osion katsoa toimivan samaan tapaan kuin tahdeissa 
11-14.19 
 
 
Esimerkki 24 - Density 21.5 äänenkuljetus tahdeissa 24-28 
 
Teoksen toinen puolisko alkaa. Tempo laskee hetkellisesti 72 iskusta minuutissa 60 
iskuun. Kromaattinen solu F-F#-G ilmenee tällä kertaa uuden, voimakkaan eleen kaut-
ta. 
 
Esimerkki 25 - Density 21.5 tahdit 29-36 
 
Voimme huomata tiettyä samankaltaisuutta tahtien 29-31 ja 18-23 välillä. G toimii sä-
velkeskiönä, josta lähdetään erkanemaan kromaattisesti molempiin suuntiin: 
                                                
19 Perle, 1990, s. 77 
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Esimerkki 26 - Density 21.5 reduktio tahdeista 29-31 
 
Kun alkuperäiseen tempoon palataan tahdissa 32, ajaudutaan raivoamaan mono-
maanisesti sävelillä H2, F#3 sekä A3. Tällaista musiikin käsittelytapaa Jonathan W. 
Bernard nimittää "sävelstaasiksi" ja se on Varèsen musiikissa hyvin yleisesti kohdattu 
tekstuurityyppi. Esimerkiksi teosten Ameriques ja Offrandes aluissa sekä Octandresin 
toisen osan alussa on löydettävissä tällaisia sävelstaasin hetkiä. Sävelstaasi on siis 
tilanne, jossa muutama, yhteen oktaavialaan sidottu säveljoukko toistuu ja sitä kehitel-
lään rytmisesti. Jotta sävelstaasista voidaan "vapautua", täytyy musiikissa tapahtua 
jokin muutos. Toisin sanoen, mikäli rytminen kehittely antaa kuvan sävelistä, joiden 
rytmiikka on ennalta arvaamaton, niin yksittäisen eleen toistaminen täsmälleen saman-
laisena kaksi kertaa peräkkäin voi sysätä musiikin pois staasista. Staasin tarkoitus on 
kasvattaa musiikillista jännitettä, joka voidaan helposti purkaa siirtymällä staasiin kuu-
lumattomiin säveliin.20 
 
Jos tarkastelemme musiikkia tähän asti 12 sävelen krooman täyttymisen suhteen, niin 
huomaamme tiettyjä säännönmukaisuuksia. Alla jälleen listattu kaikki sävelet siinä jär-
jestyksessä, kun ne musiikkiin ilmaantuvat tahdista 24 eteenpäin. 
 
 
Esimerkki 27 - Density 21.5 säveltasojen ilmaantuminen tahdeissa 24-31 
 
Jälleen H on viimeinen 12 sävelen kroomasta puuttuva sävel. Kun se esiintyy, se toimii 
sävelkeskiönä, tällä kertaa kolmen sävelen sävelstaasissa. Se, että juuri sävel H esiin-
tyy rakenteellisesti merkittävässä osassa, ei liene sattumaa. Monet asiat tähän men-
                                               
20 Bernard: "Music of Edgard Varèse", s. 134-158 
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nessä tuntuvat puoltavan tätä kantaa, kuten krooman täyttyminen ja vähennetyn ne-
lisoinnun täyttyminen. 
 
Tahtien 15-17 (Esimerkki 17) kohdalla mainitsin G:n musiikillis-dramaattisesti yllättävän 
ilmaantumisen selittyvän vähennetyn nelisoinnun kautta. Jos oletamme vähennetyn 
nelisoinnun rakenteellisesti merkittävänä, voimme olettaa, että kohtaamme sitä use-
ammin kuin yhdessä tilanteessa. Ja kuten arvata saattaa, näin juuri onkin. 
 
 
Esimerkki 28 - Density 21.5 tahdit 31-43 
 
Tahdista 32 eteenpäin lähdetään Perlen mukaan esittelemään vähennetyn nelisoinnun 
C-Eb-F#-A säveliä. Kun sävelet ilmaantuvat, ne ilmaantuvat musiikillis-dramaattisesti 
merkittävissä paikoissa. Myös niiden asettelu vertikaalisesti on hyvin systemaattista. 
Vähennetty nelisointu, kuten muistamme, on symmetrinen sävelikkö, joka voidaan ra-
kentaa myös päällekkäisillä suurilla seksteillä (suuri seksti on pienen terssin kään-
nös).21 
 
                                                
21 Perle, 1990 s.77 
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Esimerkki 29 - Density 21.5 reduktio tahdeista 32-41 
 
Ainoa vähennetty nelisointu, jota ei ole rakennettu täydelliseksi, on D-F-Ab-H. Tahdeis-
sa 18-23 oli käynnissä tällainen prosessi, mutta silloisen sävelkeskiönä toimiva H jäi 
ilman tritonuspariaan, säveltä F. 
 
Esimerkki 30 - Density 21.5 tahdit 41-45 
 
 
Tahdit 41-45 muistuttavat tahteja 29-32. Molemmissa on läsnä kromaattinen solu F#-F-
G ja molemmilla kerroilla melodia toteuttaa valtaisan melodisen nousun kohti paikallista 
kliimaksipistettä. Jos sovellamme tahdeista 11-14 tuttua äänenkuljetusskeemaa, ajatel-
len C# osaksi vähennettyä nelisointua C#-E-B-G, niin ei ole vaikea kuvitella, että H-F 
tritonuspari voisi vihdoin esiintyä. 
 
 
Esimerkki 31 - Density 21.5 tahdit 46-53 
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Äänenkuljetusskeema voisi pitää paikkaansa, mutta F vältetään jälleen. Raivokas D:n 
ja H:n toisto ja kolossaalinen hyppy D4-Ab1 (2 oktaavia + tritonus!); miten lähellä F-
säveltä käydäänkään? Tähän mennessä H on jo kerran toiminut sävelstaasin osana ja 
sävelkeskiönä, nyt olemme jälleen samanlaisessa tilanteessa. Jos tarkastelemme 
krooman täyttymistä tahdista 36 eteenpäin, niin ei liene yllättävää, että 12 sävelen 
krooma on täyttynyt. 
 
 
Esimerkki 32 - Density 21.5 Säveltasojen ilmaantuminen tahdeissa 36-44 
 
Erona edellisiin kertoihin on se, että H ei toimi kroomasta puuttuvana sävelenä, se 
esiintyy tahdissa 40. Krooman täyttävät sävelet A, E ja B tahdissa 44-45 ja ne toimivat 
melodisen nousun laukaisevana elementtinä, osana rinnakkaistritonusliikettä, samalla 
tavoin kuin esimerkiksi tahdissa 11-14. H:n rooli ei kuitenkaan ole muuttunut täysin 
lomasäveliseksi, sillä se toimii viimeisenä sävelenä ennen aloituseleen uutta esiinty-
mistä. 
 
Tahdeissa 51-53 kuulemme muistuman toisen osion alusta, tahdeista 29 ja 30. F on 
nyt läsnä, mutta sitä vain hipaistaan, se on lyhyt, ohimenevä välähdys. Ikään kuin jokin 
painovoiman tapainen luonnonlaki hangoittelisi vastaan tehden pyrkimyksestä mahdot-
toman. 
 
 
Esimerkki 33 - Density 21.5 tahdit 53-61 
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Density 21.5 loppu jakaantuu kahteen osaan, ja sen aikana koetaan radikaalein muu-
tos, mitä tähän asti on tullut. Ensiksi palataan teoksen alun sävelikköön. Tätä sävelik-
köä lähdetään kerimään ylöspäin, kunnes tahdissa 56 tapahtuu käännekohta. Sävel C, 
joka on teoksen matalin sävel, aloittaa kokonaan uuden sävelikön.22 
 
 
Esimerkki 34 - Density 21.5 säveliköt tahdeissa 56-61 
 
Tämä sävelikkö on kokosävelasteikko, joka moduloi tahdin 59 puolessa välissä. Säve-
lestä C# ylöspäin noustaan kaksi kokosävelaskelta ja vihdoinkin: F-H tritonus saavute-
taan toisen reitin kautta!  
 
Entäpä krooman täyttyminen? Riippumatta siitä, katsommeko krooman täyttymisen 
alkavan tahdin 46 sävelstaasista vai tahdista 50, jossa tempo tippuu 60 iskuun sekun-
nissa, krooma täyttyy viimeisissä tahdeissa. Sävel, joka kroomasta uupuu on D#, joten 
ei välttämättä ole sattumaa, että viimeiset kolme säveltä ovat juuri D#, E# ja H. Lopus-
sa on siis kahden limittäisen prosessin loppupiste: 12 sävelen krooman täyttyminen 
sekä puuttuvan H-F -tritonuksen komplementointi tahtien 18-23 prosessista. Kun kat-
somme teosta kokonaisuutena, niin mielenkiintoinen yksityiskohta on se, että teos al-
kaa sävelestä F (sävelestä, joka ei tuntunut sopivan vallassa olevaan oktatoniseen 
sävelikköön) ja loppuu tritonuksen päähän säveleen H. Ikään kuin F löytäisi oikean 
roolinsa toisesta säveliköstä, kokosävelasteikosta, joka ei ole oktatonisen sävelikön 
osa. 
 
 
Esimerkki 35 - Density 21.5 säveltasojen ilmaantuminen tahdeissa 50-59 
 
                                               
22 Perle 1990, s. 78 ja Bernard 1987, s.230 
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Musiikki murtaa luonnonvoimien kahleet ja transendoituu johonkin muualle. Ympyrä 
sulkeutuu kun kaikki sanottava on sanottu. 
 
4 Analyysin herättämiä ajatuksia 
 
Mitä esiintyvä muusikko voi saada analyysistäni? Mitkä ovat ne konkreettiset hyödyt 
huilistille, joka lukisi tämän ja mitkä ovat minun pyrkimykseni? Olenhan esittänyt vain 
yhden näkökulman yhteen teokseen ja miksi sen pitäisi ketään liikuttaa? Kuinka olen-
naista on esimerkiksi se, että soittaako huilisti tahdin 23 kohdalla H:n vai C:n?  
 
Muusikon tulisi pyrkiä aina parhaimpaan musiikilliseen lopputulokseen ja hänen tulisi 
jatkuvasti asettaa omaa soittoaan ja tulkintaansa kyseenalaiseksi. Hänen tulee myös 
olla avoin kaikelle informaatiolle, jota saa kanssamuusikoiltaan, opettajiltaan, säveltäjil-
tä ja muista lähteistä. 
 
Muusikon on lähtökohtaisesti pyrittävä toteuttamaan säveltäjän tarkoitusperät niin tar-
kasti kuin mahdollista. Tämä tarkoittaa sitä, että harjoitusprosessin aikana hän pyrkii 
kiinnittämään huomiota niin moneen yksityiskohtaan musiikissa kuin mahdollista. Nämä 
yksityiskohdat, jotka usein löytyvät itse kirjoitetusta nuotista, kertovat suurimman osan 
säveltäjän ideoista. Nuotti, tai siinä oleva esitysmerkinnät ja esitysohjeet voivat kuiten-
kin syystä tai toisesta olla muusikolle harhaanjohtavia. Vuonna 1962 huilisti Harvey 
Sollberger esitti Density 21.5:n Varèselle itselleen. Sollbergerin kertoman mukaan 
Varèse oli ollut hyvin kiitollinen esityksestä ja kysynyt sen jälkeen, että miksi Sollberger 
soitti sitä niin metrisesti. "Koska siinä lukaa 'tarkasti rytmissä", hän vastasi. Varèse sa-
noi: "En tarkoittanut sitä noin kirjaimellisesti. Soita vapaammin!"23  
 
Kun suurin osa muusikoista joutuu rakentamaan tulkintansa pelkän luetun nuotin va-
raan, ei heillä ole muuta vaihtoehtoa kuin noudattaa pilkuntarkasti jokaista nuotissa 
olevaa yksityiskohtaa. Jos nuottia lukee huolimattomasti ja se yhdistetään siihen, että 
muusikon esittämä musiikki ei jäsenny muusikolle itselleen, on lopputuloksena usein 
esitys, joka jättää kuulijan kylmäksi. Jotta näin ei kävisi, on muusikolla oltava työkaluja 
jäsentämistä varten. Hänen täytyy oppia kuuntelemaan teosta oikeissa kategorioissa. 
Toisin sanoen hänen täytyy ymmärtää teosta niin, että se on teokselle eduksi. Vaikka 
                                               
23 Clarkson: The Varèse effect, s. 381 
32 
  
hän ei pystyisi syystä tai toisesta toteuttamaan kaikkia nuotissa olevia esitysmerkintöjä, 
niin hän silti osaa löytää musiikista sen olennaisimmat piirteet. Hän on täysin hakoteillä, 
mikäli hän soittaa Weberniä kuin soittaisi Weberiä. 
 
Loppujen lopuksi ei ole kysymys siitä, mitä minä sanon, vaan miksi sen sanon. Kun 
lapsi tulee musiikkiopistoon ja aloittaa soittotunnit, niin hänelle opetetaan miten soitti-
mella saa aikaan äänen ja kun ääniä laitetaan peräkkäin, niin syntyy musiikkia. Kun 
lapsi sitten varttuu nuoreksi ja aikuiseksi, alkaa hän kiinnostua soittamisen lisäksi myös 
musiikin kuuntelemisesta. Hänelle tarjotaan musiikkia joka suunnasta ja musiikkia voi-
daan myös myydä ja markkinoida. Osa antaa markkinoinnin viedä mukanaan, ja he 
kuluttavat sitä musiikkia, jota heille tarjotaan ja mainostetaan kaikkein vimmatummin. 
Osa niputtaa itsensä jonkin alakulttuurin edustajaksi, sillä se antaa heille jonkinlaisen 
yhteenkuuluvuudentunteen. 
 
Alakulttuurin edustajia yhdistää usein se, että he ovat kiihkeitä alakulttuurinsa suhteen. 
Juuri kiihko on se, mitä haluan lietsoa. Jos opetamme seuraavia sukupolvia vain soit-
tamaan, mutta emme opeta heitä kuuntelemaan tai välittämään siitä, mitä he kuuntele-
vat, niin onko ihme, että klassisten konserttien kuulijakunta vain vanhenee? Kun ope-
tan itse, niin pyrin aina siihen, etten opeta pelkkää soittotekniikkaa, vaan opetan myös 
"kuuntelutekniikkaa". Eikä tämä kuuntelutekniikka tarkoita edes sitä, että osaisi lokeroi-
da kaikkea kuulemaansa. Se tarkoittaa sitä, että opettelee olemaan itse läsnä siinä 
tilanteessa, kun kuulee musiikkia soitettavan, on läsnä ja tulkitsee kuuntelijan osassa. 
Se ei ole helppoa, samalla tavalla kuin romaanin lukeminenkaan ei ole helppoa, jos 
romaanin lukemista vertaa television katselemiseen.  
 
Kuka tahansa osaa kuulla musiikkia, mutta harvemmat todella sitä kuuntelevat. Jos 
tästä opinnäytetyöstä haluaa saada enemmän irti, olisi syytä kuunnella ja/tai soittaa 
analysoimaani teosta. Tärkeää on pohtia, voiko teoksesta löytämiäni piirteitä ja sään-
nönmukaisuuksia havaita kuunnellusta musiikista. Ennen kaikkea on tärkeää pohtia, 
voiko näitä näkemyksiä käyttää muiden ihmisten liikuttamiseen. 
 
Opettajan pitäisi aina olla vilpittömän kiinnostunut musiikista syvänä kokemuksena, ei 
suorituksena, kilpailuvälineenä, palkkatyönä tai rytmisenä liikesarjana, josta syntyvä 
ääni kertoo, teimmekö liikesarjan oikein. Lapsille voi riittää pelkkä onnistumisen tunne 
annetussa tehtävässä, mutta kun heidän persoonansa lähtevät muokkautumaan kohti 
aikuisuutta, niin se ei välttämättä ole tarpeeksi. Heidän tulisi liikuttua soittamastaan 
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musiikista ja eivät he liikutu, jos he eivät ole koskaan nähneet kenenkään muun liikut-
tuvan. 
 
5 Pohdintaa 
 
Tämä työ antaa joitain musiikinteoreettisia valmiuksia muusikolle post-tonaalisen mu-
siikin jäsentämistä varten. Se osoittaa, että suurten säveltäjien musiikissa esitysmerkin-
töjä ei tulisi ylenkatsoa, sillä säveltäjä haluaa niiden avulla tuoda esiin musiikin raken-
ne-elementtejä. Muusikko ei toteuta säveltäjän toiveita, mikäli hän ylenkatsoo tulkin-
nassaan säveltäjän näkemyksiä. Opinnäytetyö vahvisti osaamistani muusikkona ja 
pedagogina, sillä opin analyysin kautta ymmärtämään monia Varèsen teoksessa olevia 
yksityiskohtia. Tulen myös jatkossa tuomaan opetustyössäni ilmi Ricordin nuotissa ole-
van painovirheen ja jakamaan tätä tietoa kollegoideni ja oppilaitteni kanssa. 
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